EL SON CLAUDICANTE DE 


Juan Francisco Sans 


Este documentado ensayo ilustra el desarrollo de los bailes de salón en Venezuela y descarta 


ciertas especies de injusta difusión como aquella según la cual el merengue tiene un origen 


arrabalero que se remonta a los mabiles de Puerto Cabello. Se da cuenta aquí del paso de la 


contradanza al vals y de la compleja nomenclatura que al aludir a un mismo género musical 


adopta nombres como milonga, bolero, tango, bambuco, rumba, habanera, aguinaldo o guasa. 


LA DANZA VENEZOLANA 
Y LA TRADICIÓN ESCRITA 


Las investigaciones sobre el repertorio 
de baile en los salones de la Venezuela 
del siglo XIX son aún muy incipientes. 
La mayor parte de los estudios exis- 
tentes a la fecha discurren casi exclu- 
sivamente en tomo al valse venezola- 
no, cuya indiscutible hegemonía duran- 
te el siglo pasado ha acaparado el inte- 
rés de los musicólogos, relegando a un 
segundo plano a otros géneros que se 
cultivaron paralelamente durante ese 
lapso y que son, en términos cualita- 
tivos, tan significativos como aquél. 
Este énfasis puesto en el valse, auna- 
do al hecho de haberse mimetizado con 
algunas especies musicales de profun- 
das raíces populares como el joropo, ha 
hecho pensar erróneamente que fue la 


rés que surgió en los salones del país 
durante el siglo diecinueve. Sin embar- 
go, hubo otro tipo de géneros en este 
repertorio que contribuyeron fehacien- 
temente a definir el gentilicio musical 
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única manifestación musical de inte- - 


| del venezolano, y que permitieron el 


establecimiento de rasgos idiosincrá- 
sicos que identifican musicalmente a la 
nación. 

A la luz de estas consideraciones, pa- 
reciera paradójico que el repertorio de 
baile en los salones de toda la América 
Latina durante el siglo XIX haya sido 
prácticamente el mismo en todos los 
lugares. Va a ser precisamente en el 
estilo local que se le va a imprimir a 
estos géneros comunes, donde veremos 
aparecer los elementos que diferencia- 
rán la música de cada una de las na- 
ciones que integran el continente. Uno 
de ellos -la danza- va a jugar un papel 
primordial en el desarrollo de la músi- 
ca latinoamericana del diecinueve, in- 
cluyendo allí a Venezuela, donde el 
avasallante fenómeno del valse no ha 
permitido prestarle hasta hoy la suf- 
ciente atención. El estudio de la danza 
se ha abordado por lo general desde 
una óptica muy superficial, sin dete- 
nerse en la importancia que tuvo den- 
tro del repertorio de baile, y sin eva- 
luar su desarrollo ulterior ni su impac- 


to en ciertos géneros musicales de la 
época. Procuraremos en este trabajo 
puntualizar algunos aspectos respecto 
a este baile tan singular. 

Existen testimonios muy claros acerca 
de la popularidad que alcanzó la danza 
en Venezuela durante el siglo XIX. La 
primacía del vals sobre la danza pare- 
ce no haber sido tan evidente para 
mediados del siglo pasado como nos 
parece ahora. Para el Consejero Lisboa 
-quien visitó en misión diplomática al 
país en dos oportunidades entre 1843 
y 1854- la danza igualaba en popula- 
ridad al vals en esa época: “La gran 
pasión de las criollas por el baile es la 
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Baile de Salón 


Tomado de: Contradanzas de Manuel Saumell: 


Editorial Letras Cubanas: La Habana, 1980 


causa de que en Caracas se encuentre 
un piano en cada casa acomodada, el 
cual, sin embargo, casi no es usado sino 
para bailar. Así, pues, por la noche, de 
paseo por la calle, se oye aquí y allá el 
ritmo cojo, y sin embargo tan gracio- 
so, de la danza y del vals, que aunque 
derivan de la música española, han 
adquirido un sello especial en las tie- 
rras criollas”. (1954: 90). Otro célebre 
viajero que visitó a Venezuela entre 
1876 y 1877, Carl Sachs, precisa me- 
jor cuáles eran las piezas que integra- 
ban el repertorio regular que se inter- 
pretaba en estos saraos, recalcando al 
igual que Lisboa, las más identificadas 
con la naturaleza del venezolano: “Las 
piezas usuales durante estos bailes con- 
sisten en valses, danzas, contradanzas 
y polcas; sin embargo, son preferidas 
las dos primeras, pues son los bailes 
propiamente nacionales.” (1987: 158). 
A ellos se suma el testimonio del viaje- 
ro húngaro Pál Rosti, publicado en 
1861, que resulta por demás elocuen- 
te respecto a la preeminencia que se 
adjudica a la danza en las tenidas noc- 
turnas de la sociedad caraqueña: “Por 
la noche se reúnen para bailar en al- 
guna de las casas nobles. También yo 
tuve la suerte de participar en una de 
estas fiestas. Allí -como en La Haba- 
na- están de moda las piezas europeas: 
francia, polca, vals, etc. Sin embargo 
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| -como en Cuba- la preferida es la dan- 
za (...)” (1968: 72). 

Sin embargo, unos años más tarde pa- 
rece haberse impuesto definitivamente 
el valse en el repertorio, desplazando a 
la danza a un puesto secundario. Esa 
es al menos la opinión de Jenny de 
Tallenay, quien ya para 1884 reporta 
en sus Souvenirs du Vénézuela que “se 
tocaba un vals muy rítmico y de un 
movimiento bastante lento, particular 
al país. Recuerda a la vez la redova y 
nuestro vals a tres tiempos. Las jóve- 
| nes criollas, naturalmente graciosas, se 
dejan para decirlo así mecer al sonido 
de la música, y nada es más encanta- 
dor sino ver sus bonitos pies seguir la 
cadencia de la ‘venezolana’, la cual, 
introducida en Europa, obtendría sin 
ninguna duda un gran éxito. En Vene- 
zuela reina casi exclusivamente, no 
cediendo su lugar sino pocas veces a 
la ‘polca’ y a una especie de cuadrilla, 
la danza”, cuyas figuras son ingenio- 
sas y variadas”. (1954: 149-150). 
Lo cierto es que durante la segunda 
mitad del siglo XIX, la danza formó 
parte obligada del llamado “turno de 
baile”, estructurado en cuatro géneros 
básicos que constituían la esencia de 
la suite, cuyo contenido y orden era el 
siguiente: el vals, la polca, la mazurca 
y la danza. Géneros subsidiarios como 
| la redova, el chotís (transliteración de 


schottisch, danza escocesa), y sus 


| mezclas como la polca-mazurca, la 


mazurca-redova, la polca-chotís, etc., 
complementan esta lista, y se suma- 
ban o sustituían eventualmente a al- 
gunos de los géneros básicos de la 
suite. La polca y la mazurca no sufrie- 
ron ningún proceso de criollización 
evidente, en tanto que el valse y la 
danza fueron considerados desde muy 


temprano como los bailes nacionales 


por antonomasia. Al decir de Enrique 
Stanki Vraz: “El vals fue seguido de 
una polca eslava, luego de la mazutca, 
es decir bailes, por lo general, actual- 
mente internacionales. Los viejos bai- 
les españoles como el fandango, el bo- 
lero y otros, al igual que en su país de 
origen, estaban, evidentemente, prohi- 
bidos en el salón. Sólo la ‘danza’ espa- 
ñola solía bailarse aquí como el cuarto 
baile del programa, con una gracia y 
elegancia igual a como la bailan las 
españolas empolvadas, en los tiempos 
en que no se ponía el sol en el imperio 
español.” (1992: 107). En esto con- 
cuerda con Rosti, quien aclara que “a 
las damas acostumbran pedirles todo 
un turno, (...) que se compone de tres 
o cuatro piezas y termina con la dan- 
za...” (1968: 72). 


| En Venezuela tuvimos una tradición 


acendrada en el cultivo de la danza 


como género musical. Los más impor- 
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tantes compositores venezolanos del 
siglo XIX escribieron danzas, que en- 
contramos editadas dispersas en los 
medios impresos (diarios, semanarios 
y revistas), o en colecciones como La 
Lira Venezolana, con música de Fede- 
rico Vollmer. Esta última -una obra ca- 
pital para la comprensión musical del 
siglo XIX venezolano- data de 1897, 
y se subtitula Colección de piezas de 
baile etc. Incluye una antología de 
obras del repertorio de baile para piano 
escritas por Vollmer: 44 valses, 24 dan- 
zas, 11 polcas y 3 mazurcas, además 
de otras piezas para piano solo y mú- 
sica de cámara. Las cifras demuestran 
la importancia proporcional que la dan- 
za tuvo dentro del repertorio de baile 
de salón. 

Otras colecciones de autores decimo- 
nónicos no hacen sino corroborar esta 
percepción en lo referente a la danza 
como pieza vital dentro del repertorio 
de baile. Es el caso de la obra pianística 
de José Ángel Montero (1832-1881), 
editada recientemente por Aída Lagos 
para la Fundación Vicente Emilio Sojo, 
donde encontramos 30 valses, 20 
danzas, 4 polcas y 3 mazurcas, ade- 
más de una cuadrilla y unos lanceros 
con cinco números cada uno, que 
como veremos más adelante, son co- 
lecciones de contradanzas. Es curioso 
resaltar el hecho de que entre las dan- 
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zas de Montero vamos a ver 
tempranamente utilizado el término 
danza-merengue (tomando en cuen- 
ta que el compositor falleció en 1881), 
cuya génesis explicaremos más tarde. 
Por su morfología, incluimos en la 
cuenta de sus danzas una pieza con 
un curioso nombre: dengue. 

Otro autor que cultivó asiduamente la 
danza fue Ramón Delgado Palacios 
(1863-1902). De él se ha editado en 
un primer volumen la colección com- 
pleta de valses para piano, que suman 
un total de 16, y se espera la pronta 
aparición del segundo volumen, con 12 
danzas (dos de ellas tituladas danza 
americana y danza merengue), 3 
polcas, 1 mazurca, 1 polca-mazurca, y 
1 schottisch. La mayor parte de este 
repertorio se encuentra originalmente 
manuscrito, o editado en hojas sueltas 
en las publicaciones periódicas de la 
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Ignacio Cervantes, gran cultor de la danza en Cuba 
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es historia”. Coedición del.Banco Provincial y 
Fundación Vicente Emilio Sojo. Caracas, 1996 


época. Tal es el caso de la obra de 
Heraclio Fernández (1851-1886), 
aparecida en el semanario El Zancu- 
do, cuya obra alcanza a por lo menos 
24 valses y 5 danzas. 

Habría que destacar aquí el hecho de 
que a menudo se piensa que la danza 
fue un género de origen popular, con 
lo que se quiere dar a entender que 
pertenece a la tradición oral. Nada más 
lejos de la verdad. Como hemos de- 
mostrado en estos pocos ejemplos, la 
danza pertenece por derecho propio a 
una inveterada tradición escrita que se 
remonta por lo menos al siglo XVII. 
Ello no es óbice para reconocer los tra- 
zos evidentes que el numen popular 
ha dejado en la danza, y que de he- 
cho la van a transformar en un géne- 
ro que identifica musicalmente a va- 
rias naciones, entre ellas a Venezuela, 
tanto como el valse. 


“La gran pasión de las criollas por el baile es la causa de que en 
Caracas se encuentre un piano en cada casa acomodada, el cual, 
sin embargo, casi no es usado sino para bailar. Así, pues, por la 
noche, de paseo por la calle, se oye aquí y allá el ritmo cojo, y sin 
embargo tan gracioso, de la danza y del vals, que aunque derivan 
de la música española, han adquirido un sello especial en las 


tierras criollas”. 


Consejero Lisboa 
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LA DANZA VENEZOLANA: 
GÉNESIS Y ACEPCIONES 


El problema fundamental que nos en- 
contramos al intentar examinar con 
más detenimiento la danza, es preci- 
samente su denominación. Ya para 
1947, Pedro Grases había advertido la 
confusión generada por la “enmaraña- 
da trama de significados y acepciones” 
de la nomenclatura utilizada en los 
bailes y canciones en Hispanoaméri- 
ca. A pesar de ser tan agudo este pro- 
blema, pocos autores han reparado en 
la frecuente interferencia que encontra- 
mos entre los géneros musicales, 
coreográficos y literarios, de modo que 
resulta a menudo imposible precisar a 
qué aluden en un momento dado. Los 
géneros coreográficos nuevos se crean 
generalmente sobre piezas musicales 
preexistentes. Al quedar sancionada 
por el uso una práctica coreográfica de- 
terminada, los compositores comienzan 
a crear obras especialmente para ese 
tipo específico de baile, y así, la coreo- 
grafía suele traspasar su nombre al 
nuevo género musical. Pareciera que 
tal cosa fue lo que ocurrió con el valse. 
Walze es el término alemán para 
mandril o calandria, es decir, un cilin- 
dro que gira sobre su propio eje. Este 
nombre es una metáfora evidente de 
la coreografía de parejas enlazadas que 
comenzó a bailarse a finales del siglo 
XVII en las cortes europeas, y que con- 
sistía precisamente en girar sobre su 
propio eje al compás de la música del 
lándler. Fue tal la popularidad del nue- 
vo género coreográfico, que los com- 
positores comenzaron a sustituir los 
lándler originarios que les servían de 
base musical por obras especialmente 
escritas para la ocasión, llamándolas 
Walzer, es decir, girar, o dar vueltas 
sobre un eje, pasando de este modo el 
término a definir un género musical. 

El problema particular con la danza es 
gue el término se usa como sinónimo 
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de baile, Pero durante el siglo XIX se 
comenzó a llamar así a un género 
coreográfico específico, derivado de la 
contradanza, lo que ha creado una gra- 
ve confusión terminológica. No siempre 
es evidente a qué aluden las fuentes 
cuando hablan de danza, si al baile en 
general, o a la coreografía a que hace- 
mos referencia. No hemos encontrado 
tampoco en las fuentes consultadas 
nada que explique satisfactoriamente el 
cambio de nombre de contradanza al 
de danza, salvando la opinión de Ra- 
fael Salazar, quien sugiere que podría 
tratarse de una contracción del término 
originario. La cuestión fundamental ra- 
dica en la pasmosa similitud musical que 
encontramos entre muchas contradan- 
zas americanas del siglo XIX y sus 
sucedáneas danzas. Este hecho lo con- 
firma el propio Salazar para el caso ve- 
nezolano, cuando apunta que “la dan- 
za venezolana es una contradanza len- 
ta”. (1987: 24). En otras palabras, es- 
tamos hablando prácticamente de un 
mismo género con dos denominaciones. 
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Habría una diferenciación que hacer, y 
es la referente al hecho coreográfico en 
sí. La contradanza es un baile de co- 
rro, en tanto que el vals introduce a 
comienzos del diecinueve, y con in- 
menso éxito, la novedad del baile de 
parejas enlazadas, que según Curt 
Sachs, es un reflejo del triunfo del indi- 
vidualismo en el siglo XIX (1943: 437- 
438). El nuevo estilo causó un furor 
sin precedentes en las sociedades occi- 
dentales acostumbradas a las danzas 
corales, y bajo su égida surgieron lue- 
go otros géneros similares como la dan- 
za y la polca, que según Curt Sachs 
“son más bien variantes del vals que 
innovaciones” (1943: 434) refiriéndo- 
se obviamente a la coreografía. En este 
proceso la contradanza no desapareció, 
sino que se siguió practicando a lo lar- 
go de todo el siglo XIX como baile co- 
ral, pero agrupada en colecciones como 
el cotillón, la cuadrilla o los lanceros, 
| que se interpretaban antes de los tur- 
| nos de bailes de parejas. Vale aquí ha- 
i cer la conjetura de que los términos 


La polca y la mazurca no sufrieron ningún proceso de criollización 
evidente, en tanto que el valse y la danza fueron considerados 
desde muy temprano como los bailes nacionales por antonomasia. 
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específicos de danza y contradanza 
parecieran obedecer, al menos en apa- 
riencia, a una diferenciación de tipo 
coreográfico y no de tipo musical. 
Ahora bien, ¿en qué momento pasó a 
transformarse la contradanza en dan- 
za, y qué las diferencia? La contradan- 
za había tenido su origen en Inglaterra 
como country dance, una danza cam- 
pestre cuya coreografía se encuentra ya 
totalmente establecida para 1650, 
cuando es descrita en el libro de John 
Playford, The English Dancing Master 
or Directions, for Country Dances. La 
aparición de esta publicación indica que 
la contradanza ya había adquirido la 
más alta jerarquía social para su épo- 
ca, llegando a bailarse en la propia cor- 
te de Inglaterra. El libro de Playford 
tuvo dieciocho ediciones, lo que atesti- 
gua además la inmensa popularidad de 
esta coreografía, cuyo mérito estribó en 
combinar el rígido estilo de las danzas 
corales en ronda (round) o en filas fron- 
tales de hombres y mujeres (longwa)), 
con la entrada o salida gradual y op- 
cional de parejas sueltas al baile y pa- 
sos intercambiables. Pareciera así que 
country dance fue al principio la deno- 
minación de una coreografía, indepen- 
dientemente de la música que se utili- 
zara para bailarla. Tal cosa queda de- 
mostrada al encontrarnos todavía a lo 
largo del siglo XVII con colecciones de 
contradanzas que incluyen temas mu- 
sicales -incluso de óperas de moda- que 
obviamente no fueron compuestas ori- 
ginalmente como tales. Sin embargo, la 
última edición del libro de Playford en 
1728 ofrece ya una abrumadora reco- 
pilación de novecientas contradanzas. 
La country dance se popularizó en 
Francia a partir del siglo XVII, donde 
pasó a llamarse contredanse. Ya para 
1706 se publica el Recúeil de 
contredances de Raoul-Auger Feuillet, 
lo que indica su creciente éxito en el 
país galo. Por la misma época ingresa 
en España, dando fe de ello el Díccio- 
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nario de Autoridades de la Real Aca- 
demia Española editado en 1726, que 
incluye el neologismo definiéndolo 
como “cierto género de baile nueva- 
mente introducido, que se ejecuta en- 
tre seis, ocho, y más personas, forman- 
do diferentes figuras y movimientos. 
Viene del francés Contradence (sic), 
que significa esto mismo: Lat. Mume- 
rosa & versatilis plurium saltatio”. 
Observemos el hecho de que la voz no 
describe la música, sino la coreografía: 
número de bailarines y tipo de movi- 
mientos. Junto al minué, de carácter 
netamente cortesano, la contradanza 
fue el baile más ampliamente difundi- 
do durante todo el siglo XVIII en Euro- 
pa y América.! 


GÉNEROS DE PATALEO VIGENTES EN LA 
VENEZUELA DEL siGLo XVIII 

= 

Existen documentos que testifican la 
presencia de la contradanza en Vene- 
zuela ya durante el siglo XVII, alter- 
nándose en igualdad de condiciones 
con el célebre minué, además de otros 
bailes de origen hispano como el 
fandango. Un acta del cabildo de San 
Sebastián de los Reyes, del 15 de di- 
ciembre de 1760, nos relata cómo en 
una noche de noviembre de ese mis- 
mo año hubo un “baile de minuetes y 
contradanzas como en los anteceden- 


1. Algunas investigaciones recientes, como “Nuevas 
fuentes musicales para danza, teatro y salón de la 
Nueva España”, de John Koegel; o “El manuscrito 
Eleanor Hague, Una muestra de la vida musical en el 
México del siglo XVIII” de Craig H. Russell, 
demuestran documentalmente la amplia difusión de 
ambos géneros en las provincias ultramarinas del 
Imperio Español. Cf. Heterofonía. México: CENIDIM, 
No. 116-117, 1998, pp. 9-38 y 51-98 respectivamente, 


tes, en la habitación del referido Ma- 
nuel Infante, que volvió a repetir el re- 
fresco”. (Azparren, 1996: 146). 

En 1783, varios oficiales franceses dan 


| cuenta del baile de la contradanza en 


la sociedad venezolana de aquella épo- 
ca. Entre ellos el conde Clermont- 
Crevecoeur, quien narra que en Puerto 
Cabello, los bailes “comienzan con unos 
minuetos de etiqueta, y cada quien debe 
bailar uno. Si hay menos mujeres que 
hombres, se redoblan. Es el maestro de 
ceremonia quien nombra ordenada- 
mente los participantes según el rango 
que a su juicio deben seguir. Después 
de los minuetos cada caballero escoge 
su pareja y se baila indiferentemente 
contradanzas inglesas, francesas y es- 
pañolas. Generalmente el baile termi- 
na con unos fandangos. Es una danza 
que se hace frente a frente y es muy 
voluptuosa. Un continuo movimiento 
de los brazos facilita a las mujeres un 
medio para desplegar sus gracias. Por 
lo general, todas bailan muy bien y con 
bastante precisión, aunque no hayan 
tenido maestros”. (Duarte, 1998: 146) 
Por su parte, el príncipe de Broglie, de 
visita en Caracas, reseña que en esa 
ciudad “el baile es bastante variado. 
Aquí gustan mucho los minuetos y no 
hay dama joven o vieja, fea o bonita, 
que al comienzo de un baile no se crea 
indispensablemente obligada a bailar 
un minueto. En general los hombres 
bailan peor que las mujeres, pero con 
una gravedad imperturbable. Además, 
en esta ciudad se conocen varias espe- 
cies de pasos de dos entre los cuales 
algunos exigen tener bastante oído y 


Walze es el término alemán para mandril o calandria, es decir, 
un cilindro que gira sobre su propio eje. Este nombre es una 
metáfora evidente de la coreografía de parejas enlazadas que 
comenzó a bailarse a finales del siglo XVII en las cortes europeas, 
y que consistía precisamente en girar sobre su propio eje al 
compás de la música del lándler. 
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una gran agilidad en las piernas. El 
fandango es el más destacado, el más 
usado y el más antiguo. Se le acompa- 
ña con una pequeña melodía de casta- 
ñuelas el cual termina por ser un ejer- 
cicio vivo, ruidoso, apasionado y has- 
ta voluptuoso, y mucho más que todo 
eso, a decir de los rancios españoles de 
antigua alcurnia. En cuanto a las con- 
tradanzas, se han adoptado las ingle- 
sas y únicamente se ha mezclado una 
especie de ronda que es bastante ale- 
gre. La Señorita Belina es muy buena 
en todos estos géneros de pataleos y 
sobre todo tiene un aplomo y una gra- 
cia muy particular en el fandango, por 
lo que yo no podía tener mejor pareja. 
| Me atrevo a decir, que yo también me 
las arreglé pasablemente en la contra- 
danza que ambos ejecutamos. Mi bue- 
na conducta en este primer ensayo y 
mi continua atención en disfrazar el 
idioma italiano bajo el manto españo- 
lizado, me valió una contradanza más 
con una amiga de Belina”. (Duarte, 
1998: 162-163). 

Y aunque no menciona la contradanza 
en el baile ofrecido por el señor 
Vidando, tesorero de la ciudad de Ca- 
racas, es de suponer que lo bailaron 
igualmente en dicho ágape: “Se baila- 
| ron por lo menos cien minuetos, nos 
lanzamos a la cabeza unas doscientas 
o trescientas libras de grageas, se co- 
mieron muchos dulces y chocolate, lo 
que se llama en español un rafreser (un 
refresco), se ejecutó el fandango y 
muchas otras especies de baile”. 
(Duarte, 1998: 169). 


TRANSFORMACIÓN DE LA 
CONTRADANZA EN EL SIGLO XIX 


A comienzos del siglo XIX, la contra- 
danza disputaba aún su preeminencia, 
ya no con el minué, al que había des- 
terrado, sino con el vals. Éste llegaría 
pronto a imponerse de manera indis- 
cutible. En un reporte de su viaje reali- 
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zado entre 1822 y 1823 
por la Gran Colombia, el 
coronel norteamericano 
William Duane describe el 
gran sarao organizado en 
homenaje al onomástico 
de Simón Bolívar, deta- 
llando que “después de la 
primera contradanza si- 
guió un vals, y así se fue- 
ron turnando alternativa- 
mente las piezas hasta las 
doce aproximadamente". 
(1968, 1: 101-103). Sin 
embargo, ya las contra- 
danzas que se bailaban en 
esta época tenían un ex- 
traño deje rítmico que llamaba podero- 
samente la atención de los extranjeros. 
Richard Bache, quien acompañó a 
Duane en el sarao homenaje a Bolívar, 
repara en este hecho: “...la música me 
cautivó no sólo por lo peculiar de su 
ritmo, sino también por el estilo del 
baile. Las parejas se ponen en fila, cual 
si fueran a iniciar una contradanza in- 
glesa. Como los pasos se deslizan so- 
bre un firme embaldosado, no se ven 
aquellas cabriolas que estilan los fran- 
ceses al pasar en el aire la mitad del 
baile, ni tampoco aquel empeño de los 
yanquis en ver quién resiste más; por 
el contrario, su estilo de danza es sua- 
ve y gentil. Los movimientos, en vez 
de ser hacia arriba y hacia abajo como 
el de una pajarita de papel entre dos dis- 


| cos eléctricos- es lateral, y las parejas 


guardan el compás rozando ligeramen- 
te el áspero pavimento. Estos bailes apa- 
recen como complicados a los ojos de 


| un extranjero, además de difíciles, pues 


hay valses en cada tanda, y es relativa- 
mente reducido el espacio destinado a 
los danzantes”. (1982: 60-61). 

En 1826 se le rindió también homena- 
je al Libertador en Maracaibo, quien 
procedente de Bogotá se hospedó en la 
Casa de la Moneda. El plato fuerte de 
la noche lo constituyó una contradan- 


Baile de Salón. Tomado de: Contradanzas de Manuel 
Saumell. Editorial Letras Cubanas. La Habana, 1980 


za compuesta por Silverio Áñez, de 
nombre La Libertadora. Como vemos, 
la danza, la polca y la mazurca no han 
entrado aún a escena para esa época. 
Resulta difícil definir con exactitud en 
qué momento nace la danza, ya que 
desde el punto de vista musical, la dan- 
za y ciertos tipos de contradanza de 
compás binario son prácticamente idén- 
ticas, tipificadas por el característico 
acompañamiento llamado “de haba- 
nera”. Un ejemplo de la popular con- 
tradanza americana jAsí son todos!, de 
Tomás Damas, publicada en Madrid por 
A. Romero a comienzos del siglo XX, 
demuestra la vigencia de este hecho. 
Lo mismo sucede con algunas contra- 
danzas en compás binario del compo- 
sitor cubano Manuel Saumell (1817- 
1870), y que son un paradigma del 
género: la mayor parte de ellas son 
habaneras, y pudieran considerarse con 
toda propiedad danzas, tal como las lla- 
mó sin ambages su heredero musical 
Ignacio Cervantes. Esto se puede cons- 
tatar igualmente en ejemplos de dan- 
zas de Puerto Rico, Uruguay, México, 
Argentina y Santo Domingo, países 
donde más se difundió el género. En 
esos lugares, la música de la contra- 
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comenzó sin duda a mezclarse 
son elementos musicales nativos, que 
le confirieron una cadencia rítmica lo- 
tal que no tenía originalmente. La cre- 
ciente necesidad de diferenciar la mú- 
sica de la danza de la de la contradan- 
za, llevó a la adjetivación de su nom- 
bre, llamándosele danza criolla, dan- 
za zuliana, danza puertorriqueña, 
danza española o danza habanera 
según el caso. Algunos compositores 
optaron por llamarla simplemente crío- 
lla, aumentando así el caos termino- 
lógico. Al respecto, Alejo Carpentier 
acota que “de la contradanza en 6 por 
8 -considerablemente cubanizada- 
nacieron los géneros que hoy se lla- 
man la clave, la criolla y la guajira. 
De la contradanza en 2 por 4, nacie- 
ron la danza, la habanera y el danzón, 
con sus consecuentes más o menos 
híbridos”. (1984: 129). 

En este sentido, estamos seguros de 
que el Consejero Lisboa hace alusión a 
la danza cuando describe la contradan- 
za española: “La contradanza española 
es la danza favorita de las muchachas 
de Caracas, pero la bailan no con el aire 
de vals pausado, como entre nosotros, 
sino como una especie de fandango 
muy agradable que participa ligeramen- 
te de la cadencia de la rumba, estilo de 
música que es característico en toda 
América y que, para servirme de la 
expresión de un escritor europeo, si tie- 
ne algo de lascivo es “la poesía de la 
lascivia’. La polca y el vals también se 
bailan, pero la cuadrilla, tal vez porque 
es el baile inventado para dar expan- 
sión a los placeres de la conversación, 
que en Caracas, como en general en 
América, no son muy apreciados, no 
tiene mucha boga. La rumba, propia- 
mente dicha, sólo la baila la clase baja; 
la “zamacueca', que hace las delicias 
de las graciosas limeñas, no se conoce 
en Caracas”. (1954: 90). El término 
rumba confunde a José Antonio 
Calcaño, quien declara no saber “qué 
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cosa llamaba rumba el Consejero, ya 
que esta denominación nunca fue muy 
general en Venezuela”, añadiéndole 
leña al fuego al sugerir que “acaso se 
trataba de algún baile como el tanguito 


| criollo o el golpe tuyero”. (1958: 373). 


Ciertamente, la nimba es un “género 
indefinible” según palabras de Alejo 
Carpentier, quien prefiere concebirlo 
más como una “atmósfera”, que iden- 
tificarlo con un elemento musical con- 
creto (1984: 243). A nuestro parecer, 
el Consejero llamó rumba a un nove- 
doso elemento musical presente en la 
contradanza, y que como él mismo 
detalla, viene de las clases bajas. Este 
elemento -de naturaleza decididamen- 
te rítmica- se le conoció también como 
tango, voz que se usaba para designar 
una reunión de negros bozales, donde 
por lo general se tocaba el tambor. Este 
ritmo de tango o de habanera, según 
Carpentier, lo encontramos ya instala- 
do en los bajos de la contradanza en el 
siglo XVII! (1984: 126). 


EL TANGO DE LA DANZA 
AAA A 


| La utilización del ritmo de tango no es 


homogénea a través de toda la danza. 
Esta pieza está morfológicamente di- 
vidida en dos partes. El interés musi- 
cal esencial estriba en el contraste ge- 
nerado por las diferencias de carácter 
entre ambas secciones. La parte inicial 
de la danza suele tener siempre un ca- 
rácter marcadamente clásico, tal como 
lo prescribe Heraclio Fernández en su 
Método para aprender a acompañar 
piezas de batle al estilo venezolano, 
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Colección Danzas. De Juan Morel Campos 
Editado por el Instituto de Cultura Puertorriqueña, 
San Juan 1958 


editado en Caracas en 1876, y 
reeditado en 1883: “Las primeras par- 
tes de esta clase de piezas se acompa- 
ñan indistintamente con los dos prime- 
ros movimientos indicados para las 
Polcas”. Alejo Carpentier, por su parte, 


' apunta lo propio en la contradanza de 


Saumell, cuya primera parte “arranca 
a menudo con gran empaque de con- 
cierto clásico” (1984: 192). Lo cierto 
es que las primeras partes de las dan- 
zas suelen ser una suerte de paseo, una 
preparación al baile. Es en la segunda 
parte donde se complica la cosa. Dice 
Carpentier al referirse a las contradan- 
zas de Saumell, que su segunda parte 
“en cambio, es siempre cubanísima, de 
neto sabor folklórico -cuando lo folkló- 
rico no resulta, simplemente una ex- 
presión directa de la sensibilidad del 
músico, En esa parte suele conjugar de 


En 1783, varios oficiales franceses dan cuenta del baile de la 
contradanza en la sociedad venezolana de aquella época. Entre 
ellos el conde Clermont-Crevecoeur, quien narra que en Puerto 
Cabello, los bailes “comienzan con unos minuetos de etiqueta, y 
cada quien debe bailar uno. Si hay menos mujeres que hombres, 


se redoblan”, 
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diversas maneras el ritmo de ‘tango’ 
que alimentó la guaracha en sus pri- 
meros tiempos, y otras combinaciones 
creadas ya por la intuición de los mú- 
sicos de baile”. (1984: 192). Más cla- 
ro, imposible. 

Pero dejemos que sea un testigo direc- 
to de los hechos el que nos relate la 
versión venezolana de este peculiar 
fenómeno: “La danza consta de dos 
partes: la primera tiene de ocho hasta 
16 compases y es una simple marcha, 
que las parejas ejecutan caminando dis- 
puestas en una larga fila y con movi- 
mientos que no dejan de parecerse a 
los de la cuadrilla; la segunda adquie- 
re, en cambio, un sello original median- 
te una rítmica particularidad, pues va 
en un compás de dos por cuatro, con el 
primer cuarto dividido generalmente en 
tresillos y el segundo en octavas, pero 
ejecutando esto de tal modo como si se 
diera una simple división en quintos. 
Si tal ritmo no existe en la melodía, se 
lo incluye en el acompañamiento. El 
conjunto adquiere, pues, un extraño 
son claudicante, al cual el oído del eu- 
ropeo difícilmente se acostumbra al 
principio. Solamente se puede apreciar 
el atractivo de esta modalidad de baile 
cuando se lo ha visto ejecutar por las 
criollas. Dicha segunda parte asemeja 
la de la danza redonda europea, por el 
tranquilo y gracioso balanceo de sus 
movimientos. En resumen, la manera 
de bailar criolla evita, de acuerdo con 
el clima del país, todo movimiento vio- 
lento o brincón. Tranquilas y lentas 
oscilan las parejas, no en presuntuoso 
círculo junto a la pared como entre no- 
sotros, sino deslizando revueltas sin 
orden, ya a la derecha, ya a la izquier- 
da, ya hacia delante, ya hacia detrás”. 
(Sachs, 1987: 158-160). 

La impresión de Sachs no es en modo 
alguno subjetiva. Otros viajeros con- 
cuerdan plenamente con su apreciación 
del asunto. Vraz, al igual que ya lo ha- 
bía intentado Sachs años antes, arries- 
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ga una explicación técnica del ritmo de 
la segunda parte de la danza venezo- 
lana, que de algún modo preconiza las 
agrias discusiones que respecto al com- 
pás de esta música se han dado entre 
los profesionales venezolanos a lo lar- 
go del siglo XX: “Un variado grupo de 
damas formó las imágenes de la pri- 
mera parte de la danza, la cual consta- 
ba de 8-16 tiempos, similar en parte a 
la cuadrilla y en parte al minué, que de 
otro modo es un baile completamente 
original y gracioso. La segunda parte, 
original, en compás de dos por cuatro, 
| es una especialidad rítmica en tresillos 
y corcheas, divididos de modo tal que 
parece como si estuviera basada en la 
división a cinco. Este ritmo se inserta 
en la melodía sólo de acompañamien- 
to; el paso es lento y vacilante como 
| en el chotis americano. Esta parte se 
| baila en un círculo, al tiempo que el 
bailarín abraza la cintura de su com- 
pañera”. (1992: 107) 
Otro importante testimonio respecto al 
lo que Sachs llama “el son claudicante” 
de la segunda parte de la danza, es el 
que nos ofrece Friedrich Gerstácker, 
quien recorre Venezuela en 1868: 
“Aquí en la casa del señor Vollmer es- 
cuché por primera vez, o mejor dicho, 
| me hicieron notar por primera vez la 
peculiar tonada de una melodía, el bai- 
le nacional del país, y una llamada dan- 
za cuyo singular compás me llamó la 
atención. Se desarrolla en un compás 
de dos por cuatro y la primera parte no 
| ofrece nada extraordinario, pero en la 
segunda, mientras la derecha continúa 
con sus dos cuartos, la izquierda toca 


las doce aproximadamente”. 


un compás de cinco por ocho, y esto 
no con un tresillo y dos octavos sin que 
reparta regularmente los cinco octavos 
en el compás”. (1968: 59). 

Es justamente esta complejidad rítmi- 


| ca de la segunda parte la que le otorga 


a la danza su primordial característica. 
Una complejidad que la notación mu- 
sical está lejos de reflejar, y que resulta 
muy difícil de racionalizar, según ase- 
vera Sachs: “...procuré diligentemente 
imprimir en mi memoria la forma de 
paso del vals, pues la danza me pare- 
cía de una complicación desesperante 
(...) Solamente cuando tocó el turno a 


| bailes europeos, la polca y la mazurca, 


logré hasta cierto punto recuperar el 
prestigio perdido”. (1987: 158-160). 


NACE EL MERENGUE 


En un reporte de su viaje realizado entre 1822 y 1823 por la Gran 
| Colombia, el coronel norteamericano William Duane describe el 
gran sarao organizado en homenaje al onomástico de Simón 
| Bolívar, detallando que “después de la primera contradanza siguió 
un vals, y así se fueron turnando alternativamente las piezas hasta 


Nuestra hipótesis es que es precisamente 
la característica rítmica de esta segunda 
parte la que en Venezuela recibe el nom- 
bre de merengue. Mucho se ha especu- 
lado respecto al origen arrabalero de este 
género, queriéndolo quizá emparentar 
de algún modo con el tango argentino. 
Según Ramón y Rivera, “prueba de la 
distinción que desde un comienzo signa 
el merengue como de humilde origen, 
es el hecho de que aquellos composito- 
res usan ese nombre popular mezclado 
con el de danza, pero no se arriesgan a 
componer nunca solamente merengues. 
Y esta separación es un hecho hasta 
1930 más o menos, en que composito- 
res de formación académica producen 
finalmente merengues con nombres pro- 
pios y estructura más o menos tradicio- 
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nal”. (1976: 85). Si bien es cierto histó- 
ricamente que el término merengue no 
se utiliza solo sino a partir del siglo XX, 
también es probable que durante el siglo 
XIX se refiera explícitamente a la inclu- 
sión del ritmo de tango, rumba o 
habanera en la segunda parte de la dan- 
za, y de allí la doble denominación: dan- 
za-merengue que encontramos en algu- 
nas piezas de este género en esa época. 
Tal conjetura la corroboramos con afir- 
maciones como la que hace Monserrate 
Deliz, en un estudio sobre la danza 
puertorriqueña, y que podemos aplicar 
sin modificación alguna al caso vene- 
zolano. Deliz dice que en la danza puer- 
torriqueña, “la primera parte, andante, 
se usaba como paseo, y la última, 
allegro, para bailar. Esta última parte 
recibió el nombre de merengue y se 
repetía a discreción de los músicos o a 
solicitud de los bailadores. Tal parece 
que el halago del abrazo indujo a los 
compositores a extender el merengue 
hasta superarlo con exageración. La 
acogida de este baile llamado entonces 
sencillamente danza, eclipsó totalmente 
la contradanza”. (1953-1954: 172, 
subrayado nuestro). Como vemos, 
Deliz describe aquí una evolución ab- 
solutamente idéntica a la que sufrió la 
danza venezolana, y que no tiene nada 
que ver con la tesis del prejuicio social 
que se ha esgrimido hasta la fecha para 
explicar el origen del nombre del me- 
rengue. De hecho, en los ejemplos de 
Montero, Vollmer y Palacios que men- 
cionamos al comienzo de este trabajo, 
y donde ya se incluye el término dan- 
za-merengue, encontramos a menudo 
primeras partes de ocho compases, se- 
guidas de segundas partes de dieciséis 
compases repetidas, que no hacen sino 
confirmar este proceso de alargamien- 
to que sufre el merengue, entendido 
como segunda parte de la danza, debi- 
do probablemente a las mismas razo- 
nes que esgrimen Deliz y Vraz: el “ha- 
lago del abrazo”. 
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Prueba de que el venezolano del siglo die- 
cinueve aplicaba este término sin prejui- 
cio alguno en un sentido preponde- 
rantemente musical, es el elogio que hace 
el padre de Heraclio Fernández de la mú- 
sica de su hijo, al decir que “la danza tie- 
ne chis, cada corchea es un merengue y 
cada mínima un resbalón”. (Díaz, 1980: 


| 34, sub. nuestro). 


Al aplicar el ritmo de tango no sólo a la 
segunda parte, sino a toda la danza, 
caminamos ya con paso firme hacia el 
establecimiento de un género deriva- 
do, cuyas dos partes no tienen los con- 
trastes rítmicos de ésta, sino que adop- 
tan un carácter común. Los primeros 
experimentos al respecto se denomina- 
ron en Venezuela precisamente tango- 
merengue. Luego encontraremos el tér- 
mino merengue usado a secas, en obras 


| que utilizan el ritmo de tango a lo lar- 


go de toda la pieza, y no exclusivamen- 
te en la segunda parte. 

La especie de que el merengue tiene 
un origen arrabalero fue difundida sin 
mayores pruebas -hasta donde cono- 
cemos- por el maestro Vicente Emilio 
Sojo. El problema surge probablemen- 
te al confundir Sojo la nomenclatura de 
un género musical bailable con la de 
un género lírico. Tal cosa se hace evi- 
dente en la carta que dirige al poeta 
Carlos Augusto León, donde diferencia 
la guasa y el merengue no a nivel mu- 
sical (cosa por demás imposible, ya que 
son idénticos en este sentido) sino en 
la intención que manifiestan sus letras. 
De la guasa dice que “es canción para 
bailar, su compás es de dos tiempos 
que se dividen irregularmente: el pri- 
mero en tres tercios y el segundo en 
dos mitades; su melodía y su ritmo son 
de lo más deleitables, y su letra, de 
graciosa estructura, nunca desciende 
a la procacidad". (1987: 40; subra- 
yado nuestro). Del merengue expresa 
que “también pertenece al género de 
canciones bailables; su melodía suele 
ser sugestiva, pero su lenguaje es ab- 


y 


ro “404 


Coreografía de Cuadrilla y de contradanza 
Tomado de: New Grove Dictionary of Music and 
Musicians, Editado por Stanley Sadie, Macmillan, 
Londres 1980 


Partitura de "La Sultana” (polca) publicada en 
El Zancudo, Año ll - Mes ll, N° 6. Semanario 
de Literatura y Bellas Artes. Fundación Boulton 
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diversas maneras el ritmo de ‘tango’ 
que alimentó la guaracha en sus pri- 
meros tiempos, y otras combinaciones 
creadas ya por la intuición de los mú- 
sicos de baile”. (1984: 192). Más cla- 
ro, imposible. 

Pero dejemos que sea un testigo direc- 
to de los hechos el que nos relate la 
versión venezolana de este peculiar 
fenómeno: “La danza consta de dos 
partes: la primera tiene de ocho hasta 
16 compases y es una simple marcha, 
que las parejas ejecutan caminando dis- 
puestas en una larga fila y con movi- 
mientos que no dejan de parecerse a 
los de la cuadrilla; la segunda adquie- 
re, en cambio, un sello original median- 
te una rítmica particularidad, pues va 
en un compás de dos por cuatro, con el 
primer cuarto dividido generalmente en 
tresillos y el segundo en octavas, pero 
ejecutando esto de tal modo como si se 
diera una simple división en quintos. 
Si tal ritmo no existe en la melodía, se 
lo incluye en el acompañamiento. El 
conjunto adquiere, pues, un extraño 
son claudicante, al cual el oído del eu- 
ropeo difícilmente se acostumbra al 
principio. Solamente se puede apreciar 
el atractivo de esta modalidad de baile 
cuando se lo ha visto ejecutar por las 
criollas. Dicha segunda parte asemeja 
la de la danza redonda europea, por el 
tranquilo y gracioso balanceo de sus 
movimientos. En resumen, la manera 
de bailar criolla evita, de acuerdo con 
el clima del país, todo movimiento vio- 
lento o brincón. Tranquilas y lentas 
oscilan las parejas, no en presuntuoso 
círculo junto a la pared como entre no- 
sotros, sino deslizando revueltas sin 
orden, ya a la derecha, ya a la izquier- 
da, ya hacia delante, ya hacia detrás”. 
(Sachs, 1987: 158-160). 

La impresión de Sachs no es en modo 
alguno subjetiva. Otros viajeros con- 
cuerdan plenamente con su apreciación 
del asunto. Vraz, al igual que ya lo ha- 
bía intentado Sachs años antes, arries- 
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ga una explicación técnica del ritmo de 
la segunda parte de la danza venezo- 
lana, que de algún modo preconiza las 
agrias discusiones que respecto al com- 
pás de esta música se han dado entre 
los profesionales venezolanos a lo lar- 
go del siglo XX: “Un variado grupo de 
damas formó las imágenes de la pri- 
mera parte de la danza, la cual consta- 
ba de 8-16 tiempos, similar en parte a 
la cuadrilla y en parte al minué, que de 
otro modo es un baile completamente 
original y gracioso. La segunda parte, 
original, en compás de dos por cuatro, 
es una especialidad rítmica en tresillos 
y corcheas, divididos de modo tal que 
parece como si estuviera basada en la 


| división a cinco. Este ritmo se inserta 


en la melodía sólo de acompañamien- 
to; el paso es lento y vacilante como 
en el chotis americano. Esta parte se 
baila en un círculo, al tiempo que el 
bailarín abraza la cintura de su com- 
pañera”. (1992: 107) 

Otro importante testimonio respecto al 
lo que Sachs llama “el son claudicante” 
de la segunda parte de la danza, es el 
que nos ofrece Friedrich Gerstácker, 
quien recorre Venezuela en 1868: 
“Aquí en la casa del señor Vollmer es- 
cuché por primera vez, o mejor dicho, 
me hicieron notar por primera vez la 
peculiar tonada de una melodía, el bai- 
le nacional del país, y una llamada dan- 
za cuyo singular compás me llamó la 
atención. Se desarrolla en un compás 
de dos por cuatro y la primera parte no 


| ofrece nada extraordinario, pero en la 


segunda, mientras la derecha continúa 
con sus dos cuartos, la izquierda toca 


un compás de cinco por ocho, y esto 
no con un tresillo y dos octavos sin que 
reparta regularmente los cinco octavos 
en el compás”. (1968: 59). 

Es justamente esta complejidad rítmi- 
ca de la segunda parte la que le otorga 
a la danza su primordial característica. 
Una complejidad que la notación mu- 
sical está lejos de reflejar, y que resulta 
muy difícil de racionalizar, según ase- 
vera Sachs: “...procuré diligentemente 
imprimir en mi memoria la forma de 
paso del vals, pues la danza me pare- 
cía de una complicación desesperante 
(...) Solamente cuando tocó el turno a 
bailes europeos, la polca y la mazurca, 
logré hasta cierto punto recuperar el 
prestigio perdido”. (1987: 158-160). 


NACE EL MERENGUE 


Nuestra hipótesis es que es precisamente 
la característica rítmica de esta segunda 
parte la que en Venezuela recibe el nom- 


| bre de merengue. Mucho se ha especu- 


lado respecto al origen arrabalero de este 
género, queriéndolo quizá emparentar 
de algún modo con el tango argentino. 
Según Ramón y Rivera, “prueba de la 


| distinción que desde un comienzo signa 


el merengue como de humilde origen, 
es el hecho de que aquellos composito- 
res usan ese nombre popular mezclado 
con el de danza, pero no se arriesgan a 
componer nunca solamente merengues. 
Y esta separación es un hecho hasta 
1930 más o menos, en que composito- 
res de formación académica producen 
finalmente merengues con nombres pro- 
pios y estructura más o menos tradicio- 


En un reporte de su viaje realizado entre 1822 y 1823 por la Gran 
Colombia, el coronel norteamericano William Duane describe el 
gran sarao organizado en homenaje al onomástico de Simón 
Bolívar, detallando que “después de la primera contradanza siguió 
un vals, y así se fueron turnando alternativamente las piezas hasta 


las doce aproximadamente”. 
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nal”. (1976: 85). Si bien es cierto histó- 
ricamente que el término merengue no 
se utiliza solo sino a partir del siglo XX, 
también es probable que durante el siglo 
XIX se refiera explícitamente a la inclu- 
sión del ritmo de tango, rumba o 
habanera en la segunda parte de la dan- 
za, y de allí la doble denominación: dan- 
za-merengue que encontramos en algu- 
nas piezas de este género en esa época. 
Tal conjetura la corroboramos con afir- 
maciones como la que hace Monserrate 
Deliz, en un estudio sobre la danza 
puertorriqueña, y que podemos aplicar 
sin modificación alguna al caso vene- 
zolano. Deliz dice que en la danza puer- 
torriqueña, “la primera parte, andante, 
se usaba como paseo, y la última, 
allegro, para bailar. Esta última parte 
recibió el nombre de merengue y se 
repetía a discreción de los músicos o a 
solicitud de los bailadores. Tal parece 
que el halago del abrazo indujo a los 
compositores a extender el merengue 
hasta superarlo con exageración. La 
acogida de este baile llamado entonces 
sencillamente danza, eclipsó totalmente 
la contradanza”. (1953-1954: 172, 
subrayado nuestro). Como vemos, 
Deliz describe aquí una evolución ab- 
solutamente idéntica a la que sufrió la 
danza venezolana, y que no tiene nada 
que ver con la tesis del prejuicio social 
que se ha esgrimido hasta la fecha para 
explicar el origen del nombre del me- 
rengue. De hecho, en los ejemplos de 
Montero, Vollmer y Palacios que men- 
cionamos al comienzo de este trabajo, 
y donde ya se incluye el término dan- 
za-Merengue, encontramos a menudo 
primeras partes de ocho compases, se- 
guidas de segundas partes de dieciséis 
compases repetidas, que no hacen sino 
confirmar este proceso de alargamien- 
to que sufre el merengue, entendido 
como segunda parte de la danza, debi- 
do probablemente a las mismas razo- 
nes que esgrimen Deliz y Vraz: el “ha- 
lago del abrazo”. 
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adi. 


Prueba de que el venezolano del siglo die- 
cinueve aplicaba este término sin prejui- 
cio alguno en un sentido preponde- 
rantemente musical, es el elogio que hace 
el padre de Heraclio Fernández de la mú- 
sica de su hijo, al decir que “la danza tie- 


| ne chis, cada corchea es un merengue y 


cada mínima un resbalón”. (Díaz, 1980: 
34, sub. nuestro). 

Al aplicar el ritmo de tango no sólo a la 
segunda parte, sino a toda la danza, 
caminamos ya con paso firme hacia el 
establecimiento de un género deriva- 
do, cuyas dos partes no tienen los con- 
trastes rítmicos de ésta, sino que adop- 
tan un carácter común. Los primeros 
experimentos al respecto se denomina- 
ron en Venezuela precisamente tango- 
merengue. Luego encontraremos el tér- 
mino merengue usado a secas, en obras 
que utilizan el ritmo de tango a lo lar- 
go de toda la pieza, y no exclusivamen- 
te en la segunda parte. 

La especie de que el merengue tiene 
un origen arrabalero fue difundida sin 
mayores pruebas -hasta donde cono- 
cemos- por el maestro Vicente Emilio 
Sojo. El problema surge probablemen- 
te al confundir Sojo la nomenclatura de 
un género musical bailable con la de 
un género lírico. Tal cosa se hace evi- 
dente en la carta que dirige al poeta 
Carlos Augusto León, donde diferencia 
la guasa y el merengue no a nivel mu- 
sical (cosa por demás imposible, ya que 
son idénticos en este sentido) sino en 
la intención que manifiestan sus letras. 
De la guasa dice que “es canción para 
bailar, su compás es de dos tiempos 
que se dividen irregularmente: el pri- 
mero en tres tercios y el segundo en 
dos mitades; su melodía y su ritmo son 
de lo más deleitables, y su letra, de 
graciosa estructura, nunca desciende 
a la procacidad”. (1987: 40; subra- 
yado nuestro). Del merengue expresa 
que “también pertenece al género de 
canciones bailables; su melodía suele 
ser sugestiva, pero su lenguaje es ab- 
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Coreografia de Cuadrilla y de contradanza 
Tomado de: New Grove Dictionary of Music and 
Musicians. Editado por Stanley Sadie, Macmillan, 
Londres 1980 


Partitura de ”La Sultana” (polca) publicada en 
El Zancudo, Año ll - Mes ll, N° 6. Semanario 
de Literatura y Bellas Artes. Fundación Boulton 
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solutamente sicalíptico, por lo cual me 
abstengo de incluir en esta carta nin- 
guna de sus coplas. Aquí, este género 
de canciones se ha extendido, no como 
la verdolaga, sino como la mala yerba 
en tierra fértil”. (1987: 40; subrayado 
nuestro). Es evidente que el juicio de 
Sojo respecto a ambos géneros es de 
carácter ético, y no tiene nada que ver 
con sus propiedades musicales. Fue 
Sojo quien aseguró también que el 
merengue se había originado en los 
mabiles de Puerto Cabello, y aun cuan- 
do esto pudiese ser cierto, es muy pro- 
bable que se haya referido a la compo- 
sición lírica de alusiones eróticas, y no 
al género musical emparentado con la 
danza que lo sustenta. 


TEMPO DI DANZA 

Habría que hacer mención especial de un 
derivado muy particular de la danza, el 
aguinaldo, el cual alcanzó gran populari- 
dad durante el siglo XIX, y que fue revivi- 
do por Sojo en el siglo XX. Estas cancio- 
nes tenían exactamente las mismas ca- 
racterísticas morfológicas que las danzas: 
una primera parte de corte clásico, que en 
este caso servía de estribillo o coro, y una 
segunda que incluía indefectiblemente el 
ritmo de tango, que servía para las coplas 
o estrofas. De hecho, los compositores del 
siglo XIX a menudo indican “tiempo de 
danza” para señalar el aire que debían 
tener estas canciones, aunque no tene- 
mos pruebas de que alguna vez se baila- 
ran, Estamos por lo tanto frente a un mis- 
mo género musical, pero diferenciado por 
el uso o no del texto, al igual que con la 
guasa y el merengue. 

Por otra parte, para comprender su gé- 
nesis habría que establecer la filiación 
del aguinaldo con otro género musical 
de rancia estirpe española: el villancico. 
Aunque Sojo en la carta aludida afirme 
que el aguinaldo es canción religiosa de 
origen filipino, de lo cual no ofrece tam- 
poco prueba alguna; y Ramón y Rivera 
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| niegue de plano una relación entre el 


villancico y el aguinaldo en su artículo 
“Del villancico al aguinaldo”, no cabe 
duda de que ambos géneros comparten 
elementos musicales tan parecidos en- 
tre sí que resulta muy difícil comprobar 
lo contrario. Entre ellos destacan la es- 
tructura estribillo-copla; el gusto por te- 
mas populares en sus textos, y el uso 
de elementos musicales de origen indí- 
gena o afro. Términos como guaracha, 
negrita, guineo, etc., son más que co- 
munes -diríamos que obligados- en la 
composición de villancicos en todo el 
imperio español desde el renacimiento 
hasta el siglo XVIII. Una revisión some- 
ra de los numerosos textos de villancicos 
que Sor Juana Inés de la Cruz escribió 
nos da fe de ello, 

Recordemos que fue sólo a finales del 
siglo XVI cuando el villancico se 
sacralizó definitivamente. Incluso en 
esto, el aguinaldo comparte la versatili- 
dad del villancico: no todos sus temas 
literarios son necesariamente sacros. El 
propio Sojo los divide -precisamente con 
base en esta categoría- en aguinaldos a 
lo divino, y aguinaldos de parranda. Lo 
cierto es que desde mucho antes de la 
aparición de la danza con letra, lla- 
mémosla guasa o merengue, existía ya 
este híbrido de danza y villancico can- 
tado, que muy bien pudo haber contri- 
buido a la consolidación ulterior de aque- 
llos géneros. Como una demostración 
de este hecho, veamos el texto de un 
aguinaldo de Ramón Montero, gran 
compositor de este tipo de canciones 
durante el siglo pasado en Venezuela. 
En una investigación realizada por Gus- 
tavo Colmenares y quien esto escribe en 


los fondos de la Biblioteca Nacional, 
encontramos una importante colección 
de aguinaldos a lo divino de este exqui- 
sito autor. Entre ellos destaca uno de 
parranda escrito para las Pascuas de 
1871, cuyo título es por demás elocuen- 
te: La Tempestad: aguinaldo para una 
bacanal. El texto de esta pieza es abso- 
lutamerite profano, como lo fue el del 
villancico en sus orígenes, y muy bien 
pudiera confundirse con el de un me- 
rerigue o una guasa, si el compositor no 
hubiera especificado con toda claridad 
que la obra es un aguinaldo: 


Coro: A beber muchachos, / Baco nos 
convida. / Donde no se bebe, / no 
hay ni gloria ni vida / ¡Bebed, bebed! 
Solos: 1. En nuestra parranda / 
mucho gozaremos / porque en ella 
habrá / amigos muy buenos. 

2. Vamos a la mesa / que es grato el 
festín / bebamos sin sacia / bebamos 
sin fin. 

3. Por el dulce y grato / licor inspira- 
dos, / caigamos beodos, / más nunca 
cansados 

4. Visiones del Cielo / nos dan las 
botellas, / porque en ellas brillan, / 
las claras estrellas 

5. Y esas bellas ninfas / que brotó el 
Edén / para ser hermosas, / ¡que 
beban también! 

6. No hay una covacha / que no 
registremos, / ni nicho de amores / en 
donde no entremos. 


| 7. Y de capa en mano / juremos aquí, 


/ secar las botellas, / hasta sucumbir. 
8. Y sia los cantores / falta inspira- 
ción, / búsquenla bebiendo, / el vino 
y el ron 


| Fue Sojo quien aseguró también que el merengue se había 
| originado en los mabiles de Puerto Cabello, y aun cuando esto 


pudiese ser cierto, es muy probable que se haya referido a la 
composición lírica de alusiones eróticas, y no al género musical 
emparentado con la danza que lo sustenta. 
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La letra de este aguinaldo evoca irremi- 
siblemente la temática de aquel célebre 
villancico del siglo XVI de Juan del Enci- 
na, cuyo estribillo canta: “hoy comamos 
y bebamos / y cantemos y holguemos / 
que mañana ayunaremos”; con la dife- 
rencia de que en el ejemplo criollo no 
aparecen trazos de arrepentimiento al- 
guno por lo excesos cometidos. 

Vemos así como la nomenclatura para 
un mismo género musical es más que 
exuberante en América Latina. Milonga, 
bolera, tango, tango-merengue, danza- 
merengue, merengue, bambuco, 
tanguito español, rumba, habanera, 
aguinaldo, guasa, bambuco, etc., etc., 
comparten un origen común, la danza, 
nacida de la hibridación de la contra- 
danza con los elementos musicales de 
origen africano del nuevo continente. La 
decadencia que para finales del siglo XIX 
sufrieron las danzas europeas, fue la 
base del éxito de los géneros america- 
nos. Curt Sachs concluye así en su Xis- 
toria Universal de la Danza, con una 
apología de la música de baile america- 
na, cuyo auge e internacionalización 
vivimos en la actualidad: “El descubri- 
miento de los valores universales de las 
danzas del negro americano y del crio- 
llo no puede atribuirse en ningún senti- 
do a los vacuos husmeadores de sensa- 
ciones del noventa (s. XIX). La zara- 
banda y la chacona habían sido adop- 
tadas más de tres siglos atrás. Doscien- 
tos años antes, en 1789, Moreau de 
Saint Méry escribe con gracioso estilo 
un librito muy entusiasta acerca de la 
danza en las Indias Occidentales Fran- 
cesas; y tres décadas después, en 
1820, el famoso maestro de danza de 
París, Charles Blassis, describe las dan- 
zas españolas y del negro americano 
en un capítulo especial de su ‘Traité’. 
Pero debe quedar en la etapa de mera 
admiración en los siglos XVIII y XIX, 
hasta que se agota la provisión del mo- 
vimiento en la danza europea”. (1943: 
437-438). lg 
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